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RESUMO 
 
Essa monografia consiste principalmente em aprofundar os conceitos de 
improviso e estados de personagens, amparados pela teórica Sandra Chacra e professora 
Dra. Simone Reis respectivamente. A primeira parte será o desenvolvimento dos dois 
conceitos supracitados a partir da perspectiva de certas características do teatro pós-
dramático, dissecado pelo alemão Hans-Ties-Lehmann. No momento seguinte tais 
noções serão relacionadas com a minha prática no espetáculo HAOH – História de 
Amor é Uma Outra História, com direção de Simone Reis, construído na disciplina de 
Interpretação e Montagem da Universidade de Brasília, no Departamento de Artes 
Cênicas. Por fim, ainda relaciono os conceitos de improviso e estados de personagens 
com a minha prática no espetáculo de conclusão de curso, Tito Andrônico de 
Shakespeare, dirigido pela professora Dra. Felícia Johansson.  
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INTRODUÇÃO AO FIM? AUTOPSIANDO A NEBLINA E 
INVENTANDO EXPLICAÇÕES 
 
A empezar por lo comienzo, una citación, por que no(interrogação invertida): 
Há um momento nebuloso que é muito angustiante, mas, ao mesmo 
tempo, relativamente agradável, pois sabemos que, durante esse 
período, há alguma coisa que não se conhece e que está 
amadurecendo. (FÈRAL, 2010 p. 111)  
 
Levarei comigo a todo o momento, pelos próximos seis meses, um objeto de 
origem inglesa conhecido como autopsiador1 a fim de lograr o objetivo maior no atual 
momento de minha vida: formar no curso de Artes Cênicas, em bacharelado, na 
Universidade de Brasília. Ele auxiliará na utilização do meu próprio corpo como objeto 
de estudo para as reflexões acerca da noção de improviso e estados de personagens.   
 O improviso como agente desestabilizador, em movimento moto contínuo de 
fluxo de ações-idéias idéias-ações amparado por uma teia de sentidos conexos, será 
representado por vozes fantasmagóricas como Hans-Ties-Lehmann, Sandra Chacra, 
Gilles Deleuze, Félix Guattari, Simone Reis2 e Jorge Larrosa, em conjunto com outros 
sussurros de demais autores. Bem como a concepção de estados de personagens: o 
movimento encontrado pelo ator de entrada e saída de si próprio, do personagem e 
maybe de outros, como um colega de trabalho, seu próprio gato, a Julieta Pós-vida ou 
mesmo a Frida Khalo, na voz de Gilles Deleuze, Félix Guattari, Hernán Kesselman, 
Eduardo Pavlovsky, Zé Celso e Simone Reis, também acrescidos de sussurros.  
  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Objeto cortante que tem como função a abertura metafórica do corpo humano. 
2 Professora Doutora na Universidade de Brasília, no Instituto de Artes, Departamento de Artes 
Cênicas. 
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Acreditarei piamente e desenvolverei ao longo dessa monografia, pois sou uma 
burratriz3, a idéia de ser do trabalho do ator a necessidade/sobrevivência de um corpo 
maleável capaz de lidar com o inusitado. Flexível o suficiente para receber o 
desacostumbrado em sua carne mole, provocando deslocamento de direção e não a 
paralisação. Assim como um corpo de imagem porosa permissível à entrada de vários 
personagens-entidades-identidades.   
Proporei, com a vossa licença4, uma reflexão poética auto centrada5, no contexto 
de tais conceitos supracitados, com o intuito de analisar criticamente a minha sucinta 
trajetória, a qual culminou em minha formação, para alcançar além da avaliação, uma 
experiência transformadora de notável importância, pelo menos para mim. Fui um dia 
um pintinho molhado em cena6 e atuei por algum tempo utilizando ferozmente minhas 
narinas. Mentira, ainda as utilizo. Mentira artística ou verdade cênica? Vocês verão, ou 
não, ao longo da minha antropomonografia7 mentirei um pouquinho para expelir o 
mágico “se fosse” criado pelo ator, diretor, escritor e pedagogo russo Stanislavski. Na 
realidade, confesso, por ora, ter a (in)capacidade8 de despregar de mim e alçar vôos 
mais altos de imaginação. Nessa condição de sujeita(o) objeta(o), encararei meu próprio 
corpo para autopsiá-lo, esgarçando as partes, provocando vãos, onde as outras vozes 
além  de mim-narcisista-yo preenchem lacunas, ainda que, e provavelmente, com mais 
perguntas. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Burratriz é um conceito inventado pela autora. Diz respeito a uma atriz de qualidade 
experimentalmente e/ou invisivelmente inteligente a olho nu ou burra por um triz, o que 
significa potencial habilidade para palhaçaria, para o erro transformador, para o risco revisitado 
da composição cênica. A Burratriz é por si só, inteligência em territórios movediços de alto 
risco. Logo ela está ligada ao não saber, à finitude do nosso conhecimento diante do que não 
compreendemos. 
4  Utilizo esse pronome de tratamento uma vez que a formalidade impõe respeito. 
5  O que diz respeito a um indivíduo pode dizer, por conseguinte, algo ululante sobre vários. 
6  Pintinhos molhados gostam de se chafurdar no lixo. No caso, uma atriz bisbilhoteira e 
melodramática antropofagiza o seu inconsciente/lixo. 
7 Junção da palavra monografia com antropofagia, em referência ao seguinte trecho do 
Manifesto antropófago de Osvald de Andrade: “Contra o mundo reversível e as idéias 
objetivadas. Cadaverizadas. O stop do pensamento que é dinâmico.” 
8 Capacidade íntima/interna/pessoal de algo. 
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 Essa grande cirurgia será executada em três partes, comportando frações 
menores autopsiadas de perna, olho caolho, dedinho de minhoca esquerdo, útero 
encharcado, assim por diante. A divisão será feita da seguinte forma: 
1. Contextualizarei os conceitos de improviso e estados de personagens sob a 
perspectiva de alguns aspectos do teatro pós-dramático, dissecado por Hans-
Ties-Lehmann, em comunicação direta com outros autores. O improviso será 
compreendido como experiência, sob a ótica de Jorge Larrosa. E os estados de 
personagens como fragmentos de identidades transitórias do eu-outro, tratados 
por Deleuze, Guattari, Simone Reis e outros.  
2. Escreverei uma carta bem humorada e apaixonada à Peter Brook, questionando 
duas sentenças de seu livro “A porta aberta”, com relação a improviso e a 
dualidade ator/personagem, a fim de aprofundar os dois conceitos tratados ao 
longo de toda a antropomonografia, colocando-me também como objeta(o) da 
discussão utilizando um espetáculo, do qual fiz parte, para integrar a reflexão.   
3. A grande hora da verdade: finalmente os dois conceitos em diálogo estreito com 
a minha prática no espetáculo de formatura Tito Andrônico, de William 
Shakespeare. 
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1. ANTI-AUTÓPSIA 
 
 Nesse capítulo, contextualizarei as noções de improviso9 e estados de 
personagens10 dentro de um fazer teatral específico antes de adentrar nas reflexões auto 
centradas.  Para tanto utilizo o prefixo ANTI, de origem grega, na nomeação dessa 
parte, cuja significação é a oposição, ação contrária de autopsiar-me.  Irei investigar 
esses conceitos sob a perspectiva do teatro pós-dramático de Hans-Thies Lehmann.  
Segundo Sérgio de Carvalho, responsável pela apresentação do livro Teatro Pós-
Dramático, de Lehmann, a partir dos anos 70 houve uma mudança no modo de pensar e 
fazer teatro. Sendo as vanguardas modernistas responsáveis por preconizar tais rupturas 
do início do século XX. O simbolismo “entende as cenas como lugar de uma ‘escritura’, 
em que todos os componentes do teatro se tornam caracteres de um ‘texto’ poético.” 
(LEHMANN, 2007 p. 94), acarretando a autonomia da cena e a queda do 
“textocentrismo”. O dadaísmo, como consta Lehmann, questiona o teatro como obra ao 
desmanchar o contexto, favorecendo a falta de sentido e a ação presente – aqui e agora. 
O futurismo inclui o público e o surrealismo privilegia a lógica do sonho em detrimento 
da associação linear da narrativa, ainda segundo Lehmann. 
 A partir desses movimentos, assim como a influência da performance, o teatro 
pós-dramático reuniu várias características como: celebração da arte como ficção, 
celebração do teatro como processo, ator como figura principal, estrutura onírica e 
aproximação com a performance. Por não ser o foco do trabalho, excluirei os demais 
aspectos fundamentais na constituição dessa linguagem, e me deterei apenas nesses 
aspectos supracitados.  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Mesmo utilizando alguns autores de diversas áreas para tratar de improviso, parto da idéia 
desenvolvida por Sandra Chacra no livro Natureza e Sentido da Improvisação Teatral.  
10 Parto da Dissertação de Mestrado da professora Dra. Simone Reis, no ano de 2002, para 
embasar o conceito de estados de personagens. 
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Foi determinante para a estética teatral o deslocamento da obra para o 
acontecimento (grifo do autor). É certo que o ato da observação, as 
reações e as ‘respostas’ latentes ou mais incisivas dos espectadores 
desde sempre haviam constituído um fator essencial da realidade 
teatral, mas nesse momento se tornam um componente (grifo do autor) 
ativo do acontecimento, de modo que a idéia da construção coerente 
de uma obra teatral acaba por se tornar obsoleta: um teatro que inclui 
as ações e expressões dos espectadores como um elemento de sua 
própria constituição não pode se fechar em um todo nem do ponto de 
vista prático nem do teórico. Assim, o acontecimento teatral torna 
explícitas tanto a processualidade que lhe é própria quanto a 
imprevisibilidade nela implícita. (LEHMANN, 2007 p. 100) 
 
Podemos, então, evocar a celebração do teatro como processo, compreendendo-o 
como agente transformador da idealização de obra de arte para o acontecimento. Essa 
valorização do presente, em contra ponto à obra fixa, enaltece o risco como alimento 
indispensável desse fazer teatral. O momento da experiência, ou seja, o caminho da 
experimentação, segundo Lehmann, perpassa o erro, os desvios e as tentativas 
fracassadas em um teatro não desafortunado, mas despropositado. 
 
Para tanto, a atitude criativa desse teatro experimental está estreitamente ligada à 
noção de experiência, acontecimentos. De acordo com o professor e ensaísta Jorge 
Larrosa, a experiência é “isso que me passa”. É um acontecimento externo que passa em 
mim. Portanto “na experiência, o sujeito faz a experiência de algo, mas, sobre tudo, faz 
a experiência de sua própria transformação.” (LARROSA, 2011 p. 4) 
 
A partir desse conceito traçado, ele usará como exemplo a leitura de um livro, 
podendo ser facilmente transposto para o teatro. Segundo ele, um leitor ao não se 
posicionar em diálogo com a obra torna-se um leitor analfabeto. Se não há relação entre 
o que leu e sua própria subjetividade não há transformação, apenas informação. E uma 
vez que a transformação é provinda de um diálogo entre o que se lê e o que se é, ou o 
que se “está”, não há como antecipar a experiência.  
 
A experiência se abre ao real singular, isto é, como inidentificável, 
como irrepresentável, como incompreensível. E também como 
incomparável, como irrepetível, como extraordinário, como único, 
como insólito, como surpreendente. (LARROSA, 2011 p. 15)   
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Logo ela está ligada ao não saber, à finitude do nosso conhecimento, tal qual a 
vida. O improviso se insere na mesma natureza da experiência, uma vez que é 
irrepresentável, irrepetível, único e por vezes, surpreendente. O que Ariane Mnouchkine 
fala a respeito das leis do teatro serem misteriosas e voláteis, transfiro em igual 
semântica ao improviso. O descobrimos em um dia, depois é preciso buscá-lo 
novamente e incessantemente. 
 
A experiência soa a finitude. Isto é, a um tempo e a um espaço 
particular, limitado, contingente, finito. Soa também a corpo, isto é, a 
sensibilidade, a tato e a pele, a voz e a ouvido, a olhar, a sabor e a 
odor, a prazer e a sofrimento, a carícia e a ferida, a mortalidade. E soa, 
sobretudo, a vida, a uma vida que não é outra coisa que seu mesmo 
viver, a uma vida que não tem outra essência que a sua própria 
existência finita, corporal de carne e osso. (LARROSA, 2011 p. 21) 
 
Larrosa, ao relacionar a experiência com a natureza finita da vida, a degradação 
da carne, portanto a mortalidade nos dá a noção perfeita do que é o improviso no teatro. 
A condição humana de existir diante das diversas possibilidades tendo a necessidade de 
eleger uma a cada instante, devido ao caráter imprevisível que é viver, não difere na arte 
teatral. O fato de a matéria-prima ser o corpo humano, não nos dá outra possibilidade 
além do efêmero daquilo que não se pode agourar. 
 
 Dentro dessa perspectiva, é notável a figura do ator como fundamental na 
criação e execução do processo teatral uma vez que ele é o meio de expressão. Temos 
aqui duas considerações importantes: o ator como figura principal e a diluição da arte e 
vida, influências claras vindas da performance. O que nos interessa saber dessa arte é a 
utilização do corpo do artista como veículo de expressão e a não preparação prévia das 
ações artísticas. Ou seja, ainda que haja uma roteirização das ações, não há a 
cristalização por meio de ensaios. O estado provindo do desempenho surge a partir da 
presentificação e não da preparação prévia memorizada.  
 
Schechner11 resumirá o performer como aquele que opera em três direções: ser e 
estar, fazer e mostrar o que faz. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 É encenador e teórico estadunidense da performance. 
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O primeiro é referente a se comportar, o segundo a ação propriamente dita e o 
terceiro consiste em dar-se em espetáculo. Essas seriam também características do ator 
de improviso, uma vez que a atuação exige presença física do ator - ser e estar -, para 
atuar – ação/fazer - de acordo com as circunstâncias apresentadas pelo momento da 
encenação em prol de um tema para a realização de um espetáculo – mostrar o que faz.  
 
Assim como na performance, o  “caráter fundamental da improvisação é a 
espontaneidade, e esta é o alimento e a base da arte do ator: arte da flexibilidade, do 
imprevisto e das surpresas.” (CHACRA, 1991, p.70) Nesse sentido, Josette Fèral12 
exprimi a existência do risco real para o performer de acordo com Derrida13 ao trazer a 
noção de sucesso ou malogro para o ato artístico.  Hernán Kesselman e Eduardo 
Pavlovsky complementam essa idéia, “la sensibilidad del director de escenas es la 
captación de esa ‘mancha’, de esse accidente que se procude siempre em pleno processo 
dramático y que nos introduce em outro espacio tiempo.” (KESSELMAN, 
PAVLOVSKY, 1998 p. 26) 
 
O corpo do ator também foi empesteado por esse acidente e pela mancha ditas 
por Kesselman e Pavlovsky. A corporeidade no teatro pós-dramático, de acordo com 
Lehmann, é exposta pela presença de um corpo doente, deficiente ou deformado. Elas 
nos dão margem ao terror, ao sonho, as alucinações e fantasias. O corpo está em embate 
com sua imperfeição, utilizando-a como uma manifestação de sua individualidade, 
singularidade, ou seja, o seu caráter inconfundível.  
Historicamente, a outra resposta foi mais rica em conseqüências: a 
realidade (grifo do autor) do teatro e, sobretudo a do ator – seu corpo, 
sua irradiação – deve se impor sobre a matéria ilusionista, a ilusão 
deve ser destruída, o teatro deve ser reconhecido como teatro. Supera-
se a concepção de que a verdade poderia estar escondida como um 
caroço em um envoltório aparente. Se o teatro deve oferecer uma 
verdade, precisa então se dar a reconhecer e se expor como ficção e 
em seu processo de produção de ficções, em vez de enganar a esse 
respeito. (LEHMANN, 2007 p. 176) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Professora da Universidade do Quebéc. 
13 Jacques Derrida foi um filósofo francês. 
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 Trata-se de expor o teatro como teatro assumindo a sua ficção em detrimento da 
ilusão e evidenciando os recursos próprios de sua linguagem.  Portanto o inesperado 
bem como o corpo errante também deve ser realçado. 
 
 O detalhe ocasional, da singularidade, de uma qualidade não 
racionalizável no que é retratado, um momento indefinível. É a esse 
punctum que o teatro pós-dramático leva o espectador: à visualidade 
opaca do corpo, à sua peculiaridade não-intelectual, talvez trivial, que 
não se pode denominar, à idiossincrática graciosidade de um andar, de 
um gesto, de uma postura, de uma proporção corporal, de um ritmo de 
movimento, de um rosto. (LEHMANN, 2007 p. 337)  
 
  O entendimento da celebração da arte como ficção, enaltecendo assim o seu 
caráter lúdico e fantástico, garante a liberdade na utilização dos códigos de 
comunicação. Podemos, então, pensar em outras formas de representação do 
personagem. Se a performance traz consigo a presentificação, ou seja, a expressão 
artística através do próprio corpo do artista, no teatro influenciado por essa arte, 
segundo Josette Fèral, ocorrerá a transição do real – o ator – para a fantasia – 
personagem.    
 
Esse excerto sublinha de maneira muito clara a colocação em primeiro 
plano da execução das ações (grifo do autor) por parte dos performers 
(grifo nosso), que cantam, dançam, contam, às vezes encarnam o 
personagem, mas que na seqüência saem dele completamente (grifo 
nosso). (FÈRAL, 2008 p. 6) 
 
 
1.1.  Antropofagizando conceitos: ser o outro sendo eu, sendo o outro-
eu, outro sendo eu. Como? 
 
 
A esta altura as fronteiras entre arte e vida, ator e personagem, estão desgastadas e 
fragilizadas podendo facilmente romper multiplicantes a qualquer momento. Nesse 
sentido, Kesselman e Pavlovisky, autores do livro “La Multiplicación Dramática”, 
embebidos em Deleuze e Guattari, traçarão a noção do Entre como aquilo que passa 
entre os corpos, as partes e membros.  
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Portanto o Entre não corresponde a nenhum sujeito, mas a fragmentos, 
aos contornos de intensidades bloqueadas. São molecularidades que 
trespassam os sujeitos multiplicando se em velocidades diferentes. 
Essa categoria incorpora novas identidades existenciais, 
desterritorializações produzidas por uma linha de fuga. Podemos falar 
em ‘Estados’, tempo de duração e pausas enriquecedoras que se 
territorializam fora do tédio, do estático. (REIS, 2002 p. 43)  
 
Não por acaso utilizarei o termo estados de personagens ao longo do texto. A 
expressão equivale aos fragmentos de identidades móveis deslizantes, como bem 
podemos perceber na citação acima. Embaralham-se os limites do corpo, embaralham-
se as identidades. Embaralha-se também fantasia e realidade. Deleuze e Guattari falarão 
do corpo-coador, crivado de buracos, rompendo com o corpo-uno. Temos aí o corpo 
sem órgãos, “quer dizer, o corpo não-formado, não-organizado, não-estratificado ou 
desestratificado, e tudo o que escorria sobre tal corpo, partículas submoleculares e 
subatômicas, intensidades puras, singularidades livres pré-físicas e pré-vitais.” 
(DELEUZE, GUATTARI, 2000 p. 56), atravessado por “singularidades nômades”, “nos 
quais os indivíduos são todos intercambiáveis, se definem somente por um estado (grifo 
do autor) a tal momento, de tal maneira que as operações locais se coordenam e o 
resultado final global se sincroniza independente de uma instância central.” 
(DELEUZE, GUATTARI, 2000 p. 26). 
 
Zé Celso, em um depoimento intitulado “Quem tem medo do realismo?”, 
reforçará a imagem desse corpo-coador-esponjoso-sem-órgãos ao dizer “se as coisas 
passam por você, é mais fácil dar passagem para os outros indivíduos. Eu me sinto 
Clinton, Zé Celso, Jean Genet, o público enfim...” (CORRÊA, 1990 p. 20). Para ele, o 
personagem é híbrido e instável, são apresentados a partir de estados transitórios.   
Opera-se ploriferando e conectando personagens poliritmicos, orixás, 
pessoas, autores e universos à primeira vista díspares, obscuros e 
incompatíveis, porém, absolutamente configuráveis em suas 
singularidades movediças. Jogo dramático, dança, festa, rito, tragédia, 
comédia, histeria, dramaturgia e melodrama antropofagizam um 
realismo não menos heterogêneo e complexo que a realidade do ator 
brasileiro. (REIS, 2002 p. 125) 
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 O ator de carne mole, sem superfícies rígidas, pode vir a compreender os desvios 
sugeridos pelos meios externos, fazendo de seu caminhar um tortuoso transformar-se 
em múltiplos seres.   
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2. AUTÓPSIA DE UMA CARTA ABERTA 
2.1. Boca sem dentes: uma verdade hipocondríaca 
 
Dear Brook14, Pedrinho, Pedroca Quebrada, 
Escrevo essa carta com receio alegre e medo. Estou sentada em frente ao 
computador e não sinto nada além de receio animado e medo de quebrar a tela de 
Brook. Bebo água e não sinto nada além de sede e medo. De quebrar os dentes, os quais 
mordo. Estou com bruxismo? Percebo meu braço esquerdo ficar dormente e não sinto 
nada além do medo de uma parada cardíaca. Estou prestes a morrer. Momento esperado. 
Momento de iluminação. Quando tudo para. Eu quero, quero agora, mas ainda não 
cheguei lá. Quero sentar no teclado e compor uma música. Criar sentidos para mudos, 
surdos e cegos.  Aquário infantil inclusivo. Uma monografia sensorial para deslocados. 
Ninguém leva a sério. Portanto pensei: por que não? Se eu morro de paixão15. 
 
2.2. Discordando de Peter Brook: uma breve alucinação de um corpo 
derretido em personagens e vice-versa 
Você, Brook, em uma ligação carinhosamente apelidada por nós de A Porta 
Aberta, transformada posteriormente em livro, disse-me em tom suave como o luar 
sobre “a habilidade específica do ator profissional consistir em provocar em si mesmo, 
sem esforço nem artificialidade perceptíveis, estados emocionais que não pertencem a 
ele e sim à personagem.” (BROOK, 1993 p. 60) Confesso, com todo respeito meu 
destinado a sua existência, não compreender a descolagem do ator e a do personagem. 
Na prática, como isso seria feito? Sou antropoburratriz, então tentarei explicar o que 
compreendi da sua afirmação. Internamente seriam abertas duas fendas, uma destinada à 
vida real do ator e a outra à natureza fantástica do personagem.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Para o mundo: Peter Brook, diretor de teatro e cinema britânico. Para mim: entidade 
auxiliadora e dialógica de uma mente confusa em momentos monográficos sem fim. 
15 O medo paralisa o ator-fuçador. 
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Em determinado momento, um lado seria acionado para no momento seguinte ocorrer 
uma troca de tubos de razão, de acordo com a necessidade momentânea? Não Peter, não 
é possível. Sim, me desculpe, é possível. Eu preciso aprender a falar inglês. Depois a 
gente combina aquele workshop aqui na Asa Norte. Mas cuidado com o calor daqui 
Pedro Bó, ele pode dissolver pessoas em personagens e vice versa. Você conhece 
Novarina? Ele diz que “o ator não está no centro, ele é o único lugar onde tudo aquilo 
acontece e é só. É nele que tudo acontece e é só.” (NOVARINA, 2009 p. 15). Você 
concorda? O céu promete ser como o mar aqui em Brasília. Tudo é possível. Peixes 
voadores. Tubarões nadadores de Paranoás estrelados. Você já comeu um empadão 
goiano? Já observou o seu interior? Gosta de linguiça calabresa ou prefere milho verde? 
O milho verde é primo de um burrotriz iluminado e faquir: o peruá. Ele, segundo a 
burratriz Luara Laerth, minha amiga, é: milho de pipoca que queima antes de estourar 
completamente, e nunca estoura, retendo-se em uma forma de semi-metamorfose. Só a 
morte impedirá o milho verde de se degradar em maturidade iluminada por alguns 
segundos amarelos de parada cardíaca. 
                                                     Assinado: Dra. Em Burrotrizmo, Tutina Du Pathos16 
Pateta Patético (Universidade de Milho Verde-Calabresa-GO) 
 
2.3. Meu olho caolho enxerga o interior do corpo de um ator 
 
Quando li Tito Andrônico de Shakespeare pela primeira vez, na cena em que ele 
faz um pastelão com os dois filhos da imperatriz e os serve no jantar para a mesma, me 
veio imediatamente a imagem do recheio de um empadão goiano.  
Acredito ser essa a imagem do interior do corpo de um ator. Uma matéria mole, 
um amálgama de carne e sangue, sem ossos, onde a nossa história habita adormecida.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Palavra grega que significa excesso, sofrimento, paixão. Originou o termo patético que tem 
por conceito ser excessivamente afetado, assim como o melodrama.  
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Um bolo delirante e desordenado, onde a massa viscosa se despedaça para dar 
vida a uma história, enquanto o restante adormece feliz em sua ignorância do ser, para 
em outro momento tomar o fôlego necessário para a sua sobrevida e assim por diante 
em um movimento alucinante e desesperado.  
Se o ator não se maquiasse, seria possível ver no seu corpo marcas, 
listras, manchas percorrendo a epiderme. Todo mundo vê mas 
ninguém ousa dizer que, quando o ator representa, sua pele fica 
totalmente transparente e se vê tudo o que tem dentro. O corpo do ator 
é o seu corpo-de-dentro (não seu corpo chique de marionete com 
etiqueta ou de boneco de engonço), seu corpo profundo, interior sem 
nome, sua máquina de ritmo, ali onde tudo circula torrencialmente os 
líquidos (quimo, linfa, urina, lágrimas, ar, sangue), tudo isso que, 
pelos canais, pelos tubos, as passagens de esfíncteres, desaba nas 
encostas, volta a subir apressado, transborda, força as bocas, tudo isso 
que circula no corpo fechado, tudo isso que enlouquece, que quer sair, 
fluxo e refluxo, que, de tanto se precipitar nos circuitos contrários, de 
tantas correntes, de tanto ser levado e expulso, de tanto percorrer o 
corpo todo, de uma porta fechada à boca, de tanto, acaba encontrando 
um ritmo, encontra um ritmo de tanto, decuplica-se pelo ritmo – o 
ritmo vem da pressão, da repressão – e sai, acaba saindo, ex-criado, 
ejetado, jaculado, material. (NOVARINA, 2009 p. 20) 
 
Essa massa corpulenta foi mais bem compreendida pela performance e teatro 
pós-dramático, por volta dos anos 70. Sua viscosidade dificulta a separação de suas 
diversas naturezas. Elas simplesmente co-existem, emergindo ora uma, ora outra. 
Portanto, nesse recheio de empadão não definimos bem o que é ator, nem o que é 
personagem, nem o que é meu pai, ou minha mãe, ou Dona Carlota Joaquina, nem 
Julieta. 
A divisão proposta por você naquela conversa ao telefone entre corpo real e 
virtual – ator X personagem – é uma ilusão. Em nós não há nada de intermédio, pois 
tudo é corpo. “É a verdadeira carne do ator que deve aparecer. A gente vê o corpo dos 
atores, das atorezas, e é isso que é bonito; quando a verdadeira carne mortal sexuada e 
linguada é mostrada a esse público de castigados que pensam em língua eterna e 
castrada.” (NOVARINA, 2009 p. 21). Então, como pode haver neutralidade se não há 
distanciamento? Como despregar de nossa matéria se é nela onde tudo ocorre? 
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2.4. Meu bom ouvido, ouça um conselho antigo, obrigada, Deleuze, meu 
amigo: somos multiplicidades 
Brook tive o prazer, aos quatro anos de idade, em conhecer pessoalmente Gilles 
Deleuze, um filósofo francês. Fomos tomar um sorvete, sentados no banco do parquinho 
da 208s, quadra da minha avó, um ano antes de sua morte. Guardei um de seus 
preciosos conselhos em que ele diz: “a divisão se volta contra si mesma, funciona ao 
revés e, à força de aprofundar o simulacro (o sonho, a sombra, o reflexo, a pintura), 
demonstra a impossibilidade de distingui-lo do original ou do modelo.” (DELEUZE, 
2009 p. 73). Resta-nos então a diferença. Não possuímos uma identidade, mas diversas 
multiplicidades. Portanto, ao falar de personagens ao longo dessa antropomonografia, 
utilizarei o termo estados de personagens. Acredito haver uma retroalimentação tanto 
por parte do ator quanto do personagem, conferindo um caráter fragmentado, nem por 
isso menos fluído, do que somos nós em cena: “[...] reminiscências, pedaços falsos de 
infância, acessos, revolta, futricas, zigue-zague dos corações, levantes de falsas 
lembranças (mil vidas) [...]” (NOVARINA, 2009 p. 11) 
Deleuze, juntamente com seu amigo Félix Guattari, discorreram a respeito do 
devir mutante presente no processo esquizo, ou seja, na experiência vivida por 
esquizofrênicos. O código delirante exibe uma fluidez extraordinária ao embaralhar 
gêneros, raças, países, famílias e etc.  
Um corpo que se estraçalha e atravessa vários limiares, visto que se 
um artista é esquizo (grifo do autor), a partir de sua anarquia, assumirá 
diversos devires. O ser-corpo-esquizoide desliza de uma identidade a 
outra, passa de um código a outro: ‘Eu, Antonin Ataud, sou meu filho, 
meu pai, minha mãe, e eu... (CHIH, 2011 p. 255) 
 
O Ser, segundo Deleuze e Guattari, é no sentido de todas as suas diferenças. Os 
estados são múltiplos e fragmentados, diversos devires. Você afirma ser fundamental 
existir em cena corpos dos mais variados. Será que também não é indispensável 
preservarmos a diferença substancial da qual somos feitos? 
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Bem como Artaud – e sei também que ele o apraz – sou eu, minha mãe, minha 
tataravó, uma índia tresloucada correndo pela Amazônia, uma italianinha de cabelos 
crespos, a calvície do meu pai, filha de oxum e por aí vai.  Nossa matéria é feita de outra 
natureza. Os vãos não estão bem delimitados. Somos todos massa pegajosa provinda do 
interior dos empadões goianos. Confundimo-nos, não sabemos onde começamos e 
terminamos. Somos viscosidades instransponíveis pelas diferenças.  
 
2.5. A cortina abre: 
Os corpos-empadões habitam a cena. Os personagens históricos, os conflitos 
familiares, a árvore genealógica, os vizinhos, o clube, a avó, os bichos do zoológico, a 
pré-escola, a minha prima, a condessa Duprat, todos lutam ensandecidos. Desejam, 
como eu, o ato final e sublime: a morte. A iluminação. Fantasmas vaidosos. Esses 
habitantes da massa viscosa buscam formas de sobressair em cena. Conseguem por 
alguns minutos a evidência e logo são engolidos pelo todo. Estados fragmentários de 
um corpo difuso-confuso. 
 
2.6. Brook, a mesa está pronta, iremos começar uma Historia de Amor 
que é Uma Outra Historia, segure o autopsiador, irei me esgarçar 
Pude pensar bastante, Pedrinho17 em tudo que foi escrito e claro, em nós – eu e 
você, Peter – naquela conversa. Por favor, não me ache ridícula, mas seria impossível 
não falar um pouco de mim.18 Gostaria de expor minha experiência enquanto atriz, não 
para debochar de sua opinião, mas ao contrário, instigar o seu interesse por mim. Quem 
sabe, por fim, não me escolheria atriz para um trabalho seu? Ofélia, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Forma carinhosa de se chamar o grande Peter Brook: entidade mestra com a qual eu dialogo 
sobre teatro. 
18 Sou auto centrada. Deveria falar na terceira pessoa me distanciar do meu objeto de pesquisa? 
Melhor dizer “dela”? 
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maybe?19Obviamente, além de ser eleita como primeira atriz, gostaria de esclarecer o 
meu comentário supracitado em desacordo com o seu ao telefone, descrevendo um 
processo do qual fiz parte para colocar-me como exemplo da questão em reflexão. 
Mentirinha artística. Adoraria ser Ofélia. Verdade cênica. 
Em 2011, na matéria Interpretação e Montagem, da universidade de Brasília – 
UnB, contando com a colaboração de Simone Reis como professora e diretora, 
elegemos o texto Uma História de Amor é uma Outra História, do dramaturgo francês 
Jean Luc-Lagarce, para partirmos de um tema central: o amor. Trabalhamos com 
inúmeras improvisações e experimentações em sala com referências pessoais e 
intertextuais. Não irei detalhar o processo, pois delongaria demais essa carta 
sentimental20, mas prometo mandar fotos, textos e anotações em outro momento. Como 
era mesmo? Eu menti. Sou falsa? Sou uma falsa atriz de um teatrinho de brinquedo? 
Disse não discriminar o processo para não delongar-me, mas menti. Como era mesmo? 
Confesso: foi um sonho não anotado, mas jamais esquecido. Sou uma atriz melosa-
dramática. Uma palhaça em estado de dor sublime. Solto babas grossas e escuras, 
essência do meu tormento, para grudar os espectadores. Mas a minha professora diz que 
não convenço. Fala sobre meus gemidinhos falsos revelarem eu ser uma atriz não de 
sexta, mas quinta categoria e pede verdade exacerbada, realismo histérico latino 
americano. Então vem Roberto, VEM! 
Meu bem/Use a inteligência uma vez só/Quantos idiotas vivem 
só/Sem ter amor/E você vai ficar também sozinha/E eu sei porque/Sua 
estupidez não lhe deixa ver que eu te amo/Quantas vezes eu tentei 
falar/Que no mundo não há mais lugar/Prá quem toma decisões na 
vida sem pensar/Conte ao menos até três/Se precisar conte outra 
vez/Mas pense outra vez/Meu bem/Meu bem/Meu bem/Eu te amo21 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Minha fala preferida, dita pela personagem Arkádina, feita pelo ator Xiquito Maciel, no 
espetáculo “A Gaivota em os Beatniks”, direção Diego Deleon. 
20 Fui apelidada de Roberta Carla, mas prefiro Roberta Callas. 
21 Música de Roberto Carlos 
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“Vasculhem, vasculhem!”. William Shakespeare, Charles Bukowski, Franz 
Kafka, Caio Fernando Abreu, Sófocles, Nelson Rodrigues entre outros não lembrados 
por mim agora. Em uma das disciplinas feitas com a professora Simone Reis, ela 
disse:"o inconsciente não está escondido. Ele está aqui. O artista precisa desse olhar 
para as coisas que estão esquecidas". 
Sabe uma faca me rasgando? Um mundo se acabando? Não sei. Gal 
Costa a cantora, Gal Costa a mulher, a mulher terrível, a mulher linda, 
a noiva, a morta, a viúva, a maravilha. É muito difícil falar essas 
coisas. Eu não sei. Gal costa sempre me trata com choques elétricos. 
Eu chego para ver ela e eu vejo ela e me arrebato por ela e me 
arrebento por ela, me desarrumo por ela. Não sei, é sempre 
surpreendente. Eu nunca sei o que vai acontecer. Cada vez acontece 
uma coisa estranha, cada vez é como a vida tivesse se partindo, se 
começando, se acabando. Gal costa é muito maravilhosa.22 
 Atuação: uma profusão de espíritos vagantes em ações simultâneas de ódio, 
possessão, amor e vingança. Amores de alto risco, encarnados em Édipo Rei, Julietas 
morta e viva, galinha bailarina, Romeu latinizado, uma empregada no corpo de um 
homem envolto em um amor clandestino com a mais linda mulher da cidade, fantasiada 
de rainha, com um vestido longo, óculos escuros de aeroporto e uma arma de brinquedo. 
Josefina, uma rata cantora tem seu minuto de glória ao tropeçar em uma casca de 
banana colocada “acidentalmente” pela gângster mais linda da cidade.  Julieta morta 
dizendo à Julieta viva para terminar com Romeu, caso contrário sua vida será desfeita 
por esse amor jovem e inconseqüente. Julieta viva imbuída de amor profundo, nega o 
conselho, apenas afirma cegamente: “isso não é um drama, é uma tragédia.” Não há 
salvação... Romeu foge com a sereia Iara. Julieta busca-o por todas as partes. Julieta 
morta em um acesso de Jocasta nina seu filho Édipo. Julieta viva em sua frustração 
passa a falar o espanhol, língua dos seres passionais, em alta freqüência enquanto 
enumera as patologias provindas do amor. A mais linda mulher da cidade se rebela em 
sua condição de ser linda e torna-se por alguns minutos uma mulher do lar, maltratada 
pelo seu marido. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Depoimento do músico Tom Zé para Gal Costa no vídeo em que cantam juntos, da Música 
“Sua Estupidez”, de Roberto Carlos (http://www.youtube.com/watch?v=QybIFNOH9rg). 
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Esse é o quadro da peça. Enumerar as fases cronologicamente, depurar os 
conceitos, amarrar a dramaturgia iria contra o próprio processo dirigido pela Simone 
Reis. Mentira. Simone é pura cachaça mineira destilada. O processo é milimétrico. Você 
precisa conhecê-la, Brook. Parece ser feita da matéria de qualidade rara da fantasia. Ela 
lerá essa carta, vasculhará minhas coisas, portanto não posso atribuir-lhe muitos elogios. 
Ela se desmancharia por completo, não sei se gostaria. Mas um dia ainda apresento os 
dois. Existe um café freqüentado por nós, na 209n, quem sabe quando vier não me 
telefona e marcamos um encontro? Embora talvez não saiba, (ela sabe) tenho muito 
apreço por ela e por sua arte. Somos arianas. Não sinta ciúmes, Brook, a carta ainda é 
para você meu inglesinho preferido. 
 Mesmo sendo incapaz de destrinchar esse espetáculo e seu processo nos 
pormenores, tenho a obrigação para contigo de esmiuçar o meu processo dentro desse 
macro organismo. De acordo com direção de Simone, passei a buscar incessantemente 
material para estofar meu imaginário. Algumas perguntas eram feitas para instigar a 
busca: “Quais são suas pequenas obsessões? Aquilo recorrente em você?”. Há dois anos 
levava Romeu e Julieta, de Shakespeare, para exercícios diversos de teatro. Sou 
terrivelmente romântica, compulsivamente apaixonada, emocionalmente inconseqüente, 
logo via na donzela um pouco de mim. Minha professora diz que é mentirinha, mas não 
é não. É cafona? Sim. E desesperadamente trágico: um caldo perfeito para o amor.  
Depois, ao ler “Micropolítica: Cartografias do Desejo”, de Félix Guattari e Suely 
Rolnik, saboreei um trecho, encontrando nele uma abordagem cientificista a respeito do 
amor, linguagem oposta àquela trabalhada por Shakespeare. Esse trecho sugestionou a 
criação de uma personagem – não sei se outro devir da Julieta, ou meu, ou do arquétipo 
da noiva – espanhola obcecada por enquadrar sentimentos em patologias provindas de 
relacionamentos de alto risco.  
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Na época, estava lendo um livro do Ruy Castro, Era no tempo do rei, e tinha o 
seguinte trecho: 
Seguindo os costumes da época, o Pataca deu dois passos à frente e 
pisou-lhe com toda a força o dedão do pé direito. O gemido emitido 
por Maria era a prova de que o pisão lhe calara no fundo do peito. Em 
resposta, e como se esperasse pelo galanteio, ela pespegou ao Pataca 
um beliscão nas costas da mão, cravando-lhe inclusive as unhas, para 
que ele não duvidasse que era correspondido. (CASTRO, 2007 p. 68) 
Desse trecho surgiu a cena em que o Romeu atirava sapatos na Julieta, em um ato de 
amor brincante. Uma paródia às cenas de amor romântico onde os casais brincam de 
correr um atrás do outro nas areias das praias desertas.  
Em outro momento, ao conversar com minha avó sobre histórias amorosas de 
uma tia-avó da qual nem sonho em conhecer, apresentou-me o termo “errância”, 
segundo ela, significa o ato de errar de amor em amor até morrer. A morte que morra 
vovozinha, dizia uma rainha. A expressão auxiliou na construção da Julieta 
desequilibrada. Feliz? Simplesmente feliz em sua “errância”.  
Juntamente a isso, selecionei alguns códigos pessoais, também a pedido da 
Simone: uma torta de morango em formato de coração – feita pela minha avó para o 
meu avô - vovó, eu não vou morrer antes de você. Eu sei que eu vou te amar, por toda a 
minha vida eu vou te amar. Maldição! - quando eles terminaram quem passou a fazê-la 
foi Ana Dora, melhor amiga da minha avó, atual mulher do meu avô. Os conselhos do 
Pai Tadeu, em uma consulta, em um terreiro de Umbanda. E, por fim, a negação do meu 
primeiro término de namoro. Nenhum dos códigos pessoais foi utilizado no final, mas 
garantiram o estofo das experimentações para eu não improvisar sem nenhuma 
circunstância e acabar por cair no vazio.  Ou seja: quanto pior melhor. Vovó e Ana 
Adorada, obrigada!  
Por fim, a escolha de objetos para experimentação em improvisações e textos 
pessoais escritos a partir do exercício da escrita automática, como por exemplo: 
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A brutalidade do amor é deslocamento puro. É brega. Para sobreviver, 
amor. É cafona. Tem uma violência que quando vivido às cegas, 
torna-se terrivelmente leitoso. É doce e úmido. Eu que morro de nojo 
de leite fico manhosa. Toda dengosa, birrenta, viro leite. 
Terrivelmente doce e úmida. O amor, meleca. Vai grudando nas 
partes, eu não quero sair. Se não for com esse Romeu, será com outro, 
em um ato de errância extrema. O meu amor é besteira e pele lisa. Ele 
não pode ser sério demais senão vou querer que ele fique e morrerei 
de tédio, meditando numa cama quente. (Texto autoral) 
 Essas referências, juntamente com a direção, experimentações práticas em sala 
de aula e afetos interpessoais desembocaram em uma figura: a noiva - E cada verso meu 
será pra te dizer que eu sei que eu sei que vou te amar por toda a minha vida23. Essa 
imagem universal recebia, como uma espécie de entidade, os estados de personagens 
transitórios transeuntes desse corpo: Julieta viva, Juliana, Espanhola, Coro de Mulheres, 
Julieta Orixá, Noiva Galinha, Geni. Uma espécie de “teatro de estados – de câmbios 
cualitativos – atravesados por sus devenires – sin limites ni fronteras.” (KESSELMAN, 
PAVLOVSKY, 1998 p. 26) 
 Ainda segundo Hérnan e Pavlovsky, “existe um campo propicio onírico 
imaginário negativo com olor a trauma incesto dolor culpa viejos placeres. Ahí nos 
empantanamos.” (KESSELMAN, PAVLOVSKY, 1998, p. 60). Os personagens se 
configuram a partir de diversos estados transitórios que nascem “[...] como a luz cruel 
do sol caindo sobre um pântano”24 das obsessões pessoais, traumas familiares, 
memórias antigas e misturam-se com personagens históricos, celebridades, personagens 
fictícios, mitos, parentes, religiões e assim por diante. Cada um comporta inúmeras 
multiplicidades provindas de um arcabouço pessoal literário transcendental ficcional 
fantasmagórico.  
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 Música cantada pelo poetinha cafageste ou Roberto Carlos: cantor inicialmente de Bossa 
Nova, porém ao ter sua voz fanha comparada a de João Gilberto, abandonou o gênero 
adentrando no Rock`n`roll. Hoje, finalmente encontrou a sua genialidade em músicas 
românticas e melosas. 
24 Rodrigues. Flor de Obcessão, p. 104 
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Essa concepção de personagens, Pedro Pedroca, se conecta com a perspectiva 
rizomática do meu amigo Gilles Deleuze e seu amigo Guattari. Tal qual um rizoma, eles 
não tem começo, nem fim. Desconhecem a conjunção “ou” e definem-se mais pela 
somatória das diferenças, tornando-se reconhecíveis por estados momentâneos e 
transitórios.25 
2.7. Improvisando Corações: 
Em um determinado momento de nossa conversa, você, meu inglesinho favorito, 
me perguntou o porquê de improvisar se nos dias de hoje todo mundo o faz e muitas 
vezes de forma desastrosa. Lamento não ter improvisado uma resposta na hora, de 
forma que ela só me ocorreu alguns dias depois. Nesse espetáculo descrito acima, 
utilizamos a improvisação do início ao fim de sua construção. Suspeito que não 
chegaríamos a lugares tão interessantes de outra forma. Sou burratriz, portanto posso 
explicar tudo. O trânsito de múltiplos estados, do qual falávamos a pouco, acontece 
nesse corpo de superfícies maleáveis. Essa mesma flexibilidade fomenta o movimento 
de desvios de percurso. Os acontecimentos externos a esse corpo, graças a sua 
porosidade, o afetam e o transformam, levando-o a outra direção. Ele não está encerrado 
em sua realidade própria e inalterável. Ao contrário, ela se constrói a partir de um 
mosaico26 de várias realidades diferentes e flutuantes. Esse caminhar tem por objetivo 
chegar a um local, para isso traçará uma trajetória, porém ao longo do percurso o 
inusitado se apresentará, e nem por isso haverá motivo para parar, uma vez que a rua 
mostrará outra bifurcação possível de se chegar ao local desejado.  
Veja só: eu brincando de ser professorinha27, ensinando o que é improviso, para 
o meu inglesinho. Perdoa-me a falta de educação. Se entendermos o meu didatismo 
patético e confuso de outra forma, talvez não soe tão indelicado assim: explico para 
explicar-me onde quero chegar. Continuemos my sweet student. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Mil Platôs 1, de Gilles Deleuze e Félix Guattari.	  
26 Utilizo a palavra mosaico com os significados atribuídos a ela pela Doutora Simone Reis, em 
seu doutorado Little|World no ano de 2007. 
27 Aquela que sabe e ensina. 
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Nós influenciamos e somos influenciados pelo meio a todo o momento. “Os 
meios associados estão em estreita relação com formas orgânicas. Tal forma não é uma 
simples estrutura, mas uma estruturação, uma constituição do meio associado.” 
(DELEUZE, GUATTARI, 2000 p. 65). Se não houvesse improviso, no processo de 
construção do espetáculo HAOH – História de Amor é Uma Outra História, eu não tería 
feito uma série de conexões sugeridas pelo o outro. Por exemplo, eu e uma atriz 
chamada Luara Learth construímos uma espécie de duplo: eu – Julieta Viva, ela – 
Julieta morta. Se eu não houvesse trazido a história de Romeu e Julieta não haveria a 
construção das personagens dessa forma. E mesmo se eu a trouxesse, mas tivesse 
construído encerrada em minhas experimentações, perderia a possibilidade de pensar a 
Julieta além da descrita por Shakespeare, uma vez que nas improvisações 
desenvolvemos uma série de ações em conjunto, de forma duplicada, como duas 
versões de uma mesma pessoa. Esse exemplo se estende para inúmeras situações. 
Repito: como disse Zé Celso, “se as coisas passam por você, é mais fácil dar passagem 
para os outros indivíduos.” (CORRÊA, 1990 p. 20).  
Aí já não há partilha de um distúrbio, mas sobretudo repartição 
daqueles que se distribuem num espaço aberto ilimitado ou, pelo 
menos, sem limites precisos. Nada cabe ou pertence a alguém , mas 
todas as pessoas estão dispostas aqui e ali, de maneira a cobrir o maior 
espaço possível. Mesmo quando se trata da seriedade da vida, dir-se-ia 
haver aí um espaço de jogo, uma regra de jogo, em oposição ao 
espaço como ao nomos sedentários. Preencher um espaço, partilhar-se 
nele, é muito diferente de partilhar o espaço. É uma distribuição de 
errância e mesmo de ‘delírio’, em que as coisas se desdobram em  
todo o extenso de um Ser unívoco e não-partilhado. Não é o ser que se 
partilha segunda as exigências da representação; são todas as coisas 
que se repartem nele na univocidade da simples presença (o Uno-
Todo). (DELEUZE, 2009, p. 45)  
Em outro momento da vida no qual meu movimento era o de anti-autópsia 
comentei sobre a experiência ser equivalente ao improviso: é um acontecimento, algo 
externo a mim, porém que me transpassa. São contingências externas, seja o objeto, o 
cenário, a platéia, outro ator, que me afetam provocando múltiplos estados em meu ser. 
Desejo o conselho de Félix e Guattari: “substituir a anamne pelo esquecimento, a 
interpretação pela experimentação. Encontre seu corpo sem órgãos, saiba fazê-lo, é uma 
questão de vida ou de morte, de juventude e de velhice, de tristeza e de alegria. É aí que 
tudo se decide.” (DELEUZE, GUATTARI, 1996, p. 10). 
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 Ai de mim! Prometo tentar até o fim, encontrar o meu corpo sem órgãos, de 
contornos transparentes, povoado de multiplicidades, por meio da experimentação. 
Quero transvasar, desejo transvasar. Peter venha comigo e vamos transvasar, já não 
posso esperar. Juntos, iremos “transvasar à repetição algo novo, transvasar-lhe a 
diferença, é este o papel da imaginação ou do espírito que contempla em seus estados 
múltiplos e fragmentados.” (DELEUZE, 2009 p. 80). 
 
 
 
 
 
 
Com amor,  
Maria Luisa Duphatos  
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3. A(i!)UTÓPSIA  
3.1. Caverna de uma mente goiana 
 
Estou em Roma, sou romana. Estou em Roma, sou romana. Estou em Roma, não 
sou romana. Estou em Roma, sou romana. Não estou em Roma, sou romana. Estou em 
Roma, sou romana. Estou em Roma, sou romana. Não estou em Roma, sou romana. 
Estou em Roma, sou romana. Estou em Roma, não sou romana. Estou em Roma, sou 
romana. Estou em Roma, sou romana não. 
 
3.2. Ouvidos zumbidos 
2012-13, a saga de quarenta pessoas. Ouço zumbidos no momento exato em que 
escrevo quarenta. Vários mosquitos de uma congregação falando: não são quarenta 
queridinha, apenas quinze. Com você, dezesseis. Agora, eu lhes respondo, se nós 
formos pensar em Deleuze e Guattari, cada corpo sem órgão habita milhares de 
multiplicidades, portanto segundo meus cálculos ultrapassamos os quarenta e estamos 
beirando duzentas pessoas. Mas não estou aqui para debulhar-me em lágrimas, tenho 
outras muitas cositas más além de lamúrias. Então vamos todos para as cucuias.28 
 
3.3. Tito Andrônico, o projeto de duzentas almas infernais 
Primeiro semestre da saga: pré-projeto, sob a orientação do professor Graça 
Veloso. Essa parte foi destinada para a escolha do tema e desenvolvimento dos estudos 
acerca do material a ser transformado em espetáculo. Algumas opções, das quais não 
me lembro mais, foram levantadas, dentre elas a vontade de fazer algo sobre o 
Horror/Terror. Eu trouxe a opção Macbeth de Shakespeare. O Eric trouxe Tito 
Andrônico do mesmo.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Local agradável e distante. 
26 
Ao lermos o segundo, não tivemos dúvida que seria esse o texto a ser encenado. 
Buscamos autores que falavam sobre o texto, vídeos complementares, o próprio filme 
de Juliet Taylor. Tivemos conversas filosóficas sobre o horror, Shakespeare, os 
personagens e a trama. Vivemos pouco, muito pouco, as experiências estéticas em 
nossos corpos nesse primeiro momento.   
Como nós, duzentas almas ativas, queremos montar esse espetáculo? 
Obviamente um caleidoscópio se formou a partir dos inúmeros desejos distintos. 
Pareceu-nos favorável pensar em uma encenação que contemplasse os desejos mais 
diversos. Queremos do texto um pretexto? Não. Queremos contar a história. Residia aí 
um primeiro e único consenso. Mas –o eterno retorno – como? Alguns queriam contar a 
partir de movimento, dança. Dentro dessa possibilidade emergiam inúmeros quereres 
diferentes de dança e movimento. Concepções distintas, até mesmo conflitantes. Outros 
tinham o intuito de transformar as palavras de Shakespeare em um texto pessoal, ou 
seja, entendemos a idéia da cena e transcrevemos com nossas próprias palavras. Não, 
não, não. Quero porque quero falar shakespereanês. Desejo é desejo, vá entender. 
Projeções e vídeos foram de interesse mútuo, depois foram para o inferno de nossos 
arcabouços neuronais, para mais adiante retornarem na montagem final. Conclusão: 
queremos um espetáculo com um amalgamado de linguagens. Cada um tentará se 
aproximar das cenas como melhor poderá expressá-las, cabendo a direção a 
orquestração do caos para melhor entendimento da narrativa. Resumo da ópera: “[...] 
importa admitir que, como a peste, o jogo teatral seja um delírio e que seja 
comunicativo.” (ARTAUD, 2006 p. 23). Começamos a experimentar. Um microfone, 
roupas, adereços, proposições de exercícios por parte de um ou outro aluno para guiar as 
improvisações e uma turma dividida. Não durou muito. Um microfone, roupas, 
adereços, proposições de exercícios por parte de um ou outro aluno para guiar as 
improvisações e duzentas pessoas. Não cabe delongar-me nessa questão da divisão para 
não correr o risco de atribuir algumas falhas à congregação de mosquitos. A culpa é e 
sempre será de nossas mães. Coitadas. 
Elegemos a professora Doutora Felícia Johansson para a direção do espetáculo 
por querer manter a história sem esquecer-nos da despretensão, ironia e humor, 
presentes também no texto, muito embora seja caracterizado por uma tragédia.  
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Construímos essa visão do texto a partir de inúmeras discussões entre turma e 
Graça Veloso, com o imenso auxílio do livro SHAKESPEARE: a invenção do humano, 
no capítulo sobre Tito Andrônico, do crítico literário Harold Bloom. Segundo ele, a 
peça é de extremo mau gosto caso seja encenada a sério. Ele a caracteriza por ser um 
texto vulgar e “uma explosão de ironia azeda”. Portanto unimos o trabalho de humor 
feito pela Felícia com o seu conhecimento sobre Shakespeare, sendo seu doutorado feito 
em Londres.  
A segunda etapa foi o período de montagem. Como a Felícia não acompanhou a 
primeira etapa, decidimos nos encontrar uma semana antes para executar uma série de 
exercícios propostos por nós mesmos, a fim de alimentar nosso imaginário, concluindo 
a semana com a apresentação de uma performance individual. O intuito era aproximar 
concretamente nossas proposições das da diretora. Depois desse momento obtivemos 
um breve momento de exercícios e rapidamente passamos para o levantamento das 
cenas, por conta do pouco tempo de montagem.  
O trabalho de mesa desenvolvido no semestre anterior, em conjunto com as 
performances, experimentações propostas pelos alunos, bem como os exercícios 
guiados pela Felícia e a nossa realidade momentânea culminaram em opções estilísticas 
para a montagem. Sabíamos, de antemão, ser necessário multiplicar os personagens em 
decorrência do número grande de atores. Escolhemos trabalhar com simbolismo pela 
sua recorrência nas performances apresentadas. Surgiram, a partir dos exercícios 
guiados pela Felícia, algumas cenas-esboço com a imagem de palhaços ou irmãos 
gêmeos, executando encaixes variados e acrobacias simples, ao experimentarmos os 
personagens Quíron e Demétrio – personagens responsáveis pelo estupro e mutilação da 
filha de Tito, Lavínia.- Tais improvisos desembocaram no imaginário da infância e o 
lúdico permeando todo o espetáculo, como crianças brincando de jogos terríveis com 
conseqüências desastrosas. Conectado ao simbolismo infantil, houve a opção de 
trabalhar com balões re-significados em mortes, figurinos, ferimentos, cenário, armas e 
etc. Proposta trazida pela atriz Luara Learth em sua performance e transformada e 
adaptada pela Felícia. 
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O último momento é esse em que estamos vivendo. Difícil falar. Apresentamos, 
recebemos críticas, a banca avaliou. Conversamos, discutimos e refletimos como 
poderíamos aplicar na prática as observações analíticas dos professores. Retornamos 
com a idéia do vídeo e projeção. Cortamos mais ainda o texto. Temos buscado 
aprimorar pouco a pouco o entendimento do texto, e, por conseguinte a interpretação, 
assim como as últimas cenas carentes de tempo no passado, refinando a sua estrutura. E 
é claro, seguindo o conselho da banca avaliadora29, buscamos mais verdade e fé cênica, 
administrando o nível de ironia nas interpretações. Menos “ironia inteligente” e mais 
humor com seriedade.30 
 
3.4. O improviso no personagem Aarão. 
Estou me perguntando onde há improviso nesse espetáculo. Na realidade, há 
tempos venho me perguntando isso. Concretamente não há. Digo, em sua estrutura 
apresentável ao público não há espaços abertos para improvisar. Existe um texto 
imutável, ações coordenadas garantindo a macroestrutura do espetáculo e uma história a 
ser contada. Porém... 
A natureza momentânea do teatro já prefigura, por si só, um 
caráter improvisacional na obra acabada. Por mais preparado, 
ensaiado e pronto, o teatro no seu grau máximo de cristalização 
– embora passível de reprodução – ainda assim ele não é capaz 
de se repetir exata e identicamente do mesmo jeito, por causa do 
seu fenômeno, cujo modo de ser é a comunicação momentânea, 
“quente”, ao vivo, e cuja efemeridade leva a um efeito estético 
também transitório. (CHACRA, 1991 p. 15) 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Composta pelas professoras Doutoras Márcia Duarte e Simone Reis. 
30 A banca avaliadora chamou de ironia inteligente aquela em que o ator se coloca acima do 
personagem para comentá-lo e rir dele. 
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Ao ler e analisar a dissertação da professora Doutora Simone Reis, a partir de 
duas citações com respaldo no autor Nachmanovich, encontrei paralelos com as cenas 
em que faço Saturnino e Aarão. Aarão, tu serás el primero, mi negrito lindo. 
O autor Nachmanovich acredita que “a criatura que brinca e improvisa 
livremente, desenvolve a capacidade de lidar com a mutabilidade do mundo.” (REIS, 
2002 p. 37). A minha experiência prática com esse personagem traria a consideração 
inversa dessa afirmação: a criatura que lida com a mutabilidade do mundo, desenvolve a 
capacidade de brincar e improvisar livremente. Pessoalmente acredito que ambas 
direções da sentença confiam sentido, mas para o exemplo proposto ficarei com a 
segunda opção.  
A última cena do personagem Aarão, quando ele e seu filho são condenados à 
morte e para salvar a vida de sua cria, ele revela todos os crimes cometidos contra os 
Andrônicos, é triplicada entre eu e dois colegas masculinos. O primeiro, Paulo Victor, 
cuja construção é absolutamente corporal e o segundo, Eric, cuja fisionomia é de um 
mestiço rastafári, beirando os dois metros de altura e por fim, eu, de estatura mediana, 
com pouca massa corporal, feminina, trabalho físico limitado e energia minimalista.  
Existe um primeiro obstáculo-benção-chatisse-benção: se eu estivesse sozinha 
em cena, muito provavelmente teria pensado outro Aarão. Não teria que disputar a 
energia masculina que reina na cena. Poderia conceber um personagem 
metaforicamente terrível, ou ainda, psicologicamente um psicopata. Não sei, é difícil 
especular o que poderia ter sido. Porém, consigo afirmar –burratriz que sou– seria 
diferente, porque os estímulos seriam outros. Lidar com a mutabilidade do mundo é 
também lidar com situações adversas no trabalho. Das adversidades pode submergir a 
necessidade de movimentar as nossas membranas corpóreas imaginativas e fagocitar o 
outro, engoli-lo e mastigá-lo para retirar dele o pequeno pedaço de dádiva.31  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Antrofagizando o outro. 
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Estamos trabalhando na direção da junção dos três corpos. O que antes eram três 
personagens distintos, devido às críticas em relação à cena, foi transformando em um 
grande demônio, feito por três, pois um corpo seria pouco para abrigar tamanha 
crueldade deleitosa. Nesse novo momento, na maior parte da cena, estamos presos uns 
nos outros. A partir dessa nova configuração, estruturamos encaixes e possibilidades 
corporais surgidas a partir de uma improvisação, possibilitando o encontro de diversas 
imagens, com o intuito de memorizá-las ao longo do espetáculo. Porém como 
dependemos uns dos outros – para servir de encaixe ou base – para a reconstrução 
dessas imagens, temos de contar não apenas com nossas variações diárias, mas também 
as dos outros.  
Eis a mutabilidade sagrada. Ela tem de ser sagrada, do contrário se tornaria 
enfadonha e limitadora. Nós estamos “sob o efeito do eletrochoque, recebendo 
descargas. Algo que lhes vem de fora, que os faz mudar de ritmo, de pensamento. Algo 
de pulsivo. Que os empurra.” (NOVARINA, 2009, p. 10) Se me falta os apoios ideais 
de outrora que esses de ahora me dêem a alegria de utilizá-los para outra coisa. Essa é a 
mutabilidade do mundo. Eu me irrito, me fecho e repito o mantra: “Transvasar à 
repetição algo novo, transvasar-lhe a diferença, é este o papel da imaginação ou do 
espírito que contempla em seus estados múltiplos e fragmentados.” (DELEUZE, 
GUATTARI, 2000 p. 80).  
Depois, uma segunda linha de fuga aparece quando o meio se acha 
transtornado sob os impactos do exterior, e o animal deve abandoná-lo 
para associar a si novas porções de exterioridade, apoiando-se, desta 
vez, nos meios interiores como frágeis muletas. Com a secagem do 
mar, o Peixe primitivo deixa seu meio associado para explorar a terra, 
forçado a "transportar a si mesmo", e só carregando água no interior 
de suas membranas amnióticas para proteção do embrião. De uma 
maneira ou de outra, o animal é mais aquele que foge do que aquele 
que ataca, mas suas fugas são igualmente conquistas, criações. As 
territorialidades são, pois, atravessadas, de um lado a outro, por linhas 
de fuga que dão prova da presença, nelas, de movimentos de 
desterritorialização e reterritorialização. (DELEUZE, GUATTARI, 
2000 p. 69) 
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Passada a irritação inicial de não lograr o lugar alcançado no improviso e culpar – 
obviamente – não a mim, mas os meus dois companheiros que não estavam na posição 
correta que, diga-se de passagem, nem eu mesma sei qual é, compreendo também eu ser 
esse peixinho-glu-glu citado acima. Se me falta água, é do meu ofício buscar os meios 
terrestres e buscar os movimentos de desterritorialização e reterritorialização. Afinal, se 
tudo está em constante movimento e eu dependo do outro, externo a mim, 
improvisemos.  
 
3.5. O improviso no personagem Saturnino. 
 
Meu bom imperador Saturnino, sua vaidade é de matéria jovem de criança. Sim, eu 
te amo SaTUrTIno, sempre vou te amar – não começa poetinha cafajeste, saia agora de 
mim!. Não, não você, bondoso imperador. Para ti, todos os louros, presentinhos fofos, 
perfumes e uvas. Não é segredo para ninguém: eu sei que vou te amar, por toda a minha 
vida vou te amar. 
Um amigo, em uma entrevista para auxiliá-lo em sua monografia, me perguntou 
se eu imaginava estar de fato em Roma, portanto olhar para os demais atores como 
cidadãos romanos, bem como os tribunos e assim por diante. Respondi que não imagino 
Roma, nem os cidadãos romanos. A imaginação é de outra natureza. Se executo o 
personagem Saturnino, eleito imperador de Roma, a brincadeira consiste em 
vaidosamente me sentir importante. Todas as minhas ações seguirão esse comando 
lógico de estar no poder, me envaidecer por isso, ser bajulado, mandar e desmandar nos 
outros. Zé Celso em “Quem tem medo do realismo” dirá que “esse realismo de você se 
conectar com a lógica, eu acho que é legal porque facilita a sua ida para o ilógico 
também.” (CORRÊA, 1990 p. 18). É o conjunto de regras criadas por mim, a partir da 
situação da cena, que levará a jogar-me em um fluxo de brincadeira, de brincar de ser. 
Assim como Zé Celso, “a ação geral é que me leva a não me prender a uma palavra ou a 
um verbo, ou um aspecto só. Eu me jogo no fluxo.” (CORRÊA, 1990, p. 18) 
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Mesmo a cena possuindo uma estrutura fixa, a curiosidade de buscar pequenos 
momentos frescos a cada dia pode existir. O fluxo do qual falou Zé Celso, para mim, se 
conecta a curiosidade da busca incessante pela descoberta. Quanto mais elementos trago 
para esse personagem com o frescor do “agora” mais crível ele se tornará para mim e, 
por conseguinte para quem observa. As regras criadas, para alcançar os estados do 
personagem, dentro de uma ação geral vinculada à cena, auxiliam na abertura de 
possibilidades de trejeitos, olhares, mudança de entonação, assim por diante. São 
detalhes construídos e re-construídos e abandonados a fim de insuflar a vida no 
personagem. É aí, para mim, onde o prazer reside. Quanto mais séria a brincadeira se 
tornar para quem a faz, também se tornará para o outro. Essa atitude, a meu ver, se 
aproxima da presença ininterrupta daquilo que Nachmanovich chama de “espírito de 
improvisação”.  
Esse espírito, sob ótica pessoal, é a brincadeira em si. Quando é deleitoso atuar, 
naturalmente o ator se permite entrar em um fluxo de descoberta das suas possibilidades 
dentro do personagem e vice-versa. Um diálogo é travado, uma comunhão íntima entre 
aquilo que não se distingue bem, o ator e personagem, brincando de ser. “Dentro dessa 
perspectiva tudo nos leva a crer que ela (improvisação) existe por si mesma, e só se 
manifesta quando o artista se diverte no jogo da imaginação, não atendendo à 
necessidades do ego.” (REIS, 2002 p. 37) 
 
Huizinga ressalta alguns aspectos à esse respeito quando exemplifica 
os casos da criança e do ator que brincam, absorvidos inteiramente por 
esse jogo, ‘dentro da mais perfeita seriedade’, que de modo justo, 
pode ser considerada sagrada. Não obstante, a alegria está também 
indissoluvelmente ligada ao jogo e o ato de celebrar é muitas vezes 
gerador de estados de pleno arrebatamento e êxtase coletivo. Sob essa 
visão, o ato sagrado é celebrado, servindo de pretexto para uma festa, 
interrompendo assim a vida cotidiana. (REIS, 2002 p. 41) 
 
 Portanto, mesmo com a cena encerrada na construção feita pela direção em 
parceria com os atores, sempre haverá lacunas a serem preenchidas pelo prazer de 
construir algo novo a cada dia, como um presente a quem lhe dá tanta alegria. Obrigada, 
SaTUrTIno, eu sei que vou te amar, por toda a minha vida vou te amar – SAI! 
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3.6. Personagens multiplicados. 
 
 Como já foi dito, a quantidade de pessoas no elenco obrigou a direção a duplicar 
e triplicar os personagens. Inicialmente essa questão causou certo desconforto na turma 
pelas dificuldades de entendimento da narração, dentre outros problemas menores. 
Porém, no decorrer do processo, essa “impossibilidade” gerou novos sentidos.   
 Um ator não corresponde a um personagem, mas a vários. Então, quando 
Deleuze e Guattari falam de um corpo sem órgãos, sem identidade definida, “povoado 
de multiplicidades”, um corpo rizomático caracterizado por ser empesteado por matérias 
instáveis e transitórias, me parece ser essa a natureza do corpo do ator no contexto de 
duplicação e triplicação de personagens. 
 Somos indivíduos atravessados pelos estados desses personagens.  Eles passam 
de corpo em corpo como aparições. São fantasmas. Entidades entediadas, não suportam 
a prisão da carne, por isso vagueiam pelas duzentas almas infernais. São sensações, 
adjetivos que pairam falando shakespeareanês. Vaidades ambulantes, tragédias mudas, 
maldades brincadas, lutadores profissionais formados e desfeitos em minutos. Não há 
tempo. São estados, é urgente. Não há tempo. Somos corpos porosos capazes de 
suportar as entradas e saídas desses espíritos malcriados. É preciso ter “como tecido a 
conjunção ‘e... e... e...’” (DELEUZE, GUATTARI, 2000, p. 36) 
Excessiva e grotesca involução: estamos diante de uma espécie de 
esburacamento que extravasa os limites que separam os órgãos 
corporais. Não havendo um corpo uno e integrado, não existiriam 
também superfícies que delimitariam os corpos, barreiras sobrepostas 
entre as partes corporais. Com esse embaralhamento dos limites do 
corpo, provoca-se a destruição da própria linguagem. A palavra se 
divide em sílabas, letras, sons destituídos de significação 
lógica.(CHIH, 2011 p. 257)  
 
 O embaralhamento dos limites do corpo permite o vaguear desses personagens-
fantasmas. Não sendo eles aprisionados em atores de carnes duras, podem curar seus 
tédios transitando de corpo em corpo para ver “(...) o corpo normal de quem (tenso, 
estacionado, defendido) se desfazer e o outro corpo sair brincalhão malvado querendo 
brincar de quê.” (NOVARRINA, 2009 p. 21).  
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 A destruição da linguagem enquanto verbo pode também ser transportada para a 
noção dos personagens. Se o esburacar do corpo embaça os limites das superfícies, o 
personagem-uno, muito bem construído de forma coerente, se desmanchará no ar 
virando éter. O seu corpo é borrado, apenas o apreciamos por mudanças de qualidades, 
estados a tal momento, também transitórios.  
O que se censura à representação é permanecer na forma da identidade 
sob a dupla relação da coisa vista e do sujeito que vê. A identidade é 
conservada tanto em cada representação componente quanto no todo 
da representação infinita como tal. A representação infinita pode 
multiplicar os pontos de vista e organizá-los em série; nem por isso 
estas séries são menos submetidas à condição de convergir sobre um 
mesmo objeto, sobre um mesmo mundo. A representação infinita pode 
multiplicar as figuras e os momentos, organizá-los em círculos 
dotados de um automovimento, mas nem por isso estes círculos 
deixam de ter um único centro, que é o grande círculo da consciência. 
(DELEUZE, 2009 p. 73) 
 
 Os atores confundem as identidades dos personagens. Como cada um os 
compreenderá com um olhar específico, também o público terá um mosaico como 
percepção. Os personagens chegarão ao público de múltiplas formas a depender do 
corpo escolhido por essas entidades fantasmagóricas entediadas. Atores e personagens 
misturam-se nesse corpo sem órgãos, nesse recheio viscoso de empadão goiano, onde 
tudo se amalgamou no entre, sem definirmos bem seus princípios nem fins.   
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CONCLUSÃO? CORPO FECHADO, ANEL ANELADO DE DEDO 
DEFORMADO. 
Gostaria de concluir em apenas uma frase: anel anelado de dedo deformado 
brinca comigo, sê meu amigo, pois em tudo lhe digo: eu tentei.  
Não colou. 
Outra tentativa de the end: dedo rosado de anéis confinados não inche dedinho, 
não quero arrancá-lo. 
Ou ainda: meu dedo está rosado, ficando azul-esverdeado, de tanto escrever, 
quero expulsá-lo. 
Ouço zumbidos. É minha banca que clama, vá querida, siga e conclua sua vida. 
Sei bem, meus capítulos estão caducos. Seus formatos disformes. Tampouco 
pretendi uniformizá-los. Sinto-me “um empírico grosseiro, um curandeiro guiado por 
um instinto mal conhecido.” (ARTAUD, 2006 p. 152). Esse instinto mal educado 
impulsionou-me a vivenciar a experiência do ser-corpo-esquizóide embaralhando as 
vozes desses capítulos difusos-confusos e improvisados. 
Os meus quadros fisiológicos, as recordações emocionais, minhas alterações 
hormonais, a limpeza da minha casa, enfim, teoria sem fim, poesia da teoria, todas as 
minhas particularidades moldaram os corpos desses capítulos cênicos. Portanto não os 
pude vestir com a mesma roupa, caso contrário algum deles sairia prejudicado por tão 
pouco: um botão apertado logo na região abdominal.  
Misturei tecidos, cores, luxos, botões, vertentes e transparências. Sentei com 
peças, deitei com retratos, me banhei com panos de infância, almocei romances e fui 
costurando fantasias para esses corpos ora gordos, ora magros demais. São roupas leves 
e soltas para acompanhar o movimento da carne-éter de que são feitos. Usei espartilho 
em um, pois julguei ser chique. Não me arrependo. Mentirinha artística ou verdade 
cênica?  
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Fé. Fé. Fé. Mas que chulé!  
Mamar no pé da vaca você não quer! 
Ator quer mamar no pé da vaca. 
Ator quer. 
Obrigada a todas as vaquinhas que me deram leite.De-Leite. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
37 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 
 
ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu Duplo. São Paulo, Martins Editora, 2006. 
BROOK, Peter. A Porta Aberta. Rio de Janeiro, Civilização Brasileira, 1993. 
CHACRA, Sandra. Natureza e Sentido da Improvisação Teatral. São Paulo, Perspectiva, 
1991. 
CHIH, Chiu Yi. ANTONIN ARTAUD, UM FILÓSOFO DO CORPO SEM ÓRGÃOS. 
In: ZUNÁI – Revista de poesia e debates, 2001. 
CORRÊA, Zé Celso. Quem tem medo do realismo? São Paulo, Hucitec, 1990. 
DELEUZE, Gilles. Diferença e Repetição. São Paulo, Graal, 2009. 
DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. MIL PLATÔS Capitalismo e Esquizofrenia 
vol. 3. São Paulo, 34, 1996. 
DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. MIL PLATÔS Capitalismo e Esquizofrenia 
vol. 1. São Paulo, 34, 2000. 
FÉRAL, Josette. Por uma poética da performatividade: o teatro performativo. In: Sala 
Preta, No.8, 2008. 
FÉRAL, Josette. Encontros com Ariane Mnouchkine –Erguendo um monumento ao 
efêmero. São Paulo, Senac, 2010.  
KESSELMAN, Hernán e PAVLOVSKY, Eduardo. Multiplicación Dramática. Buenos 
Aires, Atuel, 1998. 
LAROSSA, Jorge. Experiência e alteridade em educação. In: Revista Reflexão e Ação, 
Santa Cruz do Sul, v.19, n2, jul./dez. 2011. 
LEHMANN, Hans Ties. O TEATRO PÓS-DRAMÁTICO. São Paulo, Cosac Naify, 
2007. 
NOVARINA, Valèré. Carta aos Atores. Rio de Janeiro, 7Letras, 2009. 
ANDRADE, Oswald de. O manifesto antropófago. In: TELES, Gilberto Mendonça. 
Vanguarda européia e modernismo brasileiro: apresentação e crítica dos principais 
manifestos vanguardistas. 3ª ed. Petrópolis: Vozes; Brasília: INL, 1976. 
REIS, Simone Silva. Teatro de Devires: Um olhar multiplicante sobre o Imaginário 
Afro-Brasileiro. Dissertação de Mestrado apresentada ao Programa de Pós-Graduação 
em Artes Cênicas da UFBA, 2002.  
REIS, Simone Silva. Mundinho: Uma Performance Antropofágica e Autobiográfica. 
Tese de Doutorado apresentada na Faculdade de Artes, Educação e Desenvolvimento 
Humano da Victoria University, Melbourne, 2007. 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo A – Fotos do espetáculo HAOH – História de Amor é Uma outra 
história  
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Anexo B – Esboço do roteiro do espetáculo HAOH – História de Amor é 
Uma outra história 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Roteiro História de Amor, de Jean Luc Lagarce com outros ruídos 
 
Página 64: O Primeiro Homem 
Caminha pelas ruas, na obscuridade.  
[Código partitura PV, seguindo as folhas secas que vão sendo jogadas por ele] 
(...) só ele mesmo para imaginar uma coisa mais complicada. 
 
Página 65: O Primeiro Homem 
Ele, o Primeiro Homem, na sua cabeça, acha que não vai voltar, que toda esta história está 
acabada. 
[Tuti segura a camiseta do PV, tracionando-o pra trás, enquanto ele tenta caminhar para frente 
em direção à ribeira. Com uma mão segura a camiseta, com a outra aponta a arma de banana 
para a cabeça dele.] 
Foi sempre assim que vivi. Eu não sabia, não imaginava que um dia, esta noite, por exemplo, 
tudo se pudesse apagar, acabar.  
 
Página 65: A Mulher 
[Luara Passa correndo] 
Eu estou um pouco retirada, e ao mesmo tempo, tão próxima também. Ela diz que conta menos, 
que é menos importante. Está em segundo plano, há menos luz, não a vemos muito bem. 
 
Página 66:O Segundo Homem 
Ela ria-se 
[Tuti-Julieta, sorrindo, começa a passar o pé no chão. Como se “cavasse”. Só um pé, 
feito touro.] 
 
Página 67:A Mulher 
Lendo: Ela ria-se levemente, ou ainda, chorava, um pouco, não me lembro. 
O Segundo Homem 
O outro Homem, o segundo, bem, admitamos, eu, o Segundo Homem, naquela época, 
quando tudo começa, naquela época, o Segundo Homem não fazia nada. Era o mais 
novo (é o mais novo) era o mais novo, acho eu vivia ali com eles.  
[Julieta: O meu amor brotou num campo de ódio! Tanto pode o amor, que encontrou 
jeito de fazer que eu ame o sangue ardente do meu ódio!] 
Quando o outro desce em direção à ribeira, ele está na cama e dorme. Eu dormia. É isso, 
naquele momento, quando isso começa, não me lembro de nada, estava na cama a 
dormir. 
A Mulher 
Teria sido suficiente fazer tocar o telefone, tirá-lo do sono e dizer-lhe, lembrar-lhe 
energicamente que existias. 
[Julieta: Lembrá-lo que eu o amava profundamente. Então eu perguntava 
energicamente: Romeu tu me tens amor? Tu me tens amor? Se me amas, amor, diz, fala 
sinceramente.] 
É claro que talvez tivesse sido menos bonito, é pena, menos elegante, menos 
<<extremamente literário>>, evidentemente.  
[Romeu: Senhora! Euvou jurar pelo esplendor da lua que prateia de luz as árvores e os 
frutos....] 
Não gosto nada quando falas assim! 
[Julieta: Não jures pela lua, esta lua inconstante que muda mensalmente a forma de seu 
disco.] 
Abandone a ribeira ao luar e procure uma moeda no fundo do bolso. 
 
Página 68:A Mulher 
Vou retomar:  
Dizer-lhe ao telefone, abandonar a ribeira ao luar, [Julieta: não jurar nem pela lua] e 
procurar uma moeda no fundo do bolso, a coisa mais simples do mundo. 
<<História de amor>>, podia ser também uma história telefônica, só isso. 
 
 
 
 Página 69:O Primeiro Homem  
 
Descendo em direção à ribeira, não se sabe, já não sabia onde estava, tem o projeto de 
se atirar. Descendo em direção á ribeira, é jovem – e aprecia esse pequeno gosto pela 
desmesura – pouco a pouco pensa na história 
[Romeu: Quantas vezes quando os homens estão na hora da morte têm um instante de 
lâmpejo antes de morrer. Como poderei chamar isso de lampejo?] 
Na bela história que isso poderia dar, na bela história que isso dará.  
[Romeu: Julieta amada, porque és ainda tão bela? Terei de acreditar que a morte está 
apaixonada, e que esse monstro descarnado guarda-te aqui, no escuro, para ser sua 
amante?] 
Ela constrói-se devagarinho à velocidade do seu passo nas ruas desertas. 
O Primeiro Homem 
Na sua cabeça... Quando chega perto da ribeira, é o momento ideal para saltar, a história 
está pronta, não morre, dá a volta e parte a escrever. 
<<História de Amor>> é um livro. 
[Julieta: Romeu e Julieta] 
 
Página 71: O Segundo Homem 
Íamos em direção à colina. 
[Três pessoas, divindo um buque que fica no centro, fazendo movimentos de contra-peso] 
Na colina, tanto quanto me lembro, passeávamos, contávamo-nos histórias, aquilo fazia-nos rir. 
Dos três, tu eras o que se ria menos. 
 
Página 74: A Mulher 
(...) Nesse outro país aprendo a cantar 
[Todas: Se te pego com outra te mato. Te mando algumas flores e depois escapo.] 
 
 
 Página 75:A Mulher 
[cont. Se te pego...] 
Eu cantava? Eu não canto. Não me lembro, eu cantava? 
 
Página 76: A Mulher 
E depois, voltando-se para mim com o seu sorriso amável de criança: 
<<Já disse alguma asneira?>> 
[Jacob, mãe do PV. Coro mulheres perplexas a defender Jacob. Reagem junto com ela. 
Lembram lavadeiras de rio.] 
O Primeiro Homem 
Depois daquela noite em que quis morrer (...) Fiquei o tempo todo da separação (...) 
[Negação do término de relacionamento do meu Primeiro Homem (Binho – Romeu)] 
O tempo todo que estive solitário à vossa espera (...) <<História de amor>>, é o livro, 
esse livro ou essa canção, o que resta, quase nada destes anos, destas semanas ou destes 
meses que me pareceram anos. 
 
Página 77:A Mulher 
Parti para muito longe, para um outro país.  
(...) 
Lá, de alguma forma, lá, também era solitária. O que é que vocês pensaram? 
[Eu beijo a minha própria mão, de língua] 
Não conhece a língua do país e não faz nenhum esforço para aprender. Não fiz nenhum esforço. 
Ela não faz nenhum esforço para aprender a falar. Diziam de mim que eu era a Estrangeira, é 
assim que lhe chamam, a estrangeira. Aprendi a cantar. 
 
Página 79:O Segundo Homem 
Barulhos de telefone (...)<<vocês estão aí, mas nós não.>> 
[Várias	  projeções	  de	  guerra	  e	  um	  casal,	  no	  meio	  da	  sala	  se	  beijando	  sem	  parar.	  Deitados.] 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo C – Fotos do espetáculo Tito Andrônico 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 	  
Início do espetáculo. Primeira Versão. Foto: Mariana Kirschner 
 
 
 
 
 
 
  
	  
Personagem Saturnino. Primeira versão. Foto: Mariana Kirschner 
 
 
 
 
 
  
	  
Retrato da desgraça. Personagem Lavínia. Segunda Versão. Foto: Larissa Souza 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
	  
 
Segunda Versão. Foto: Larissa Souza 
 
 
 
 
 
 	  
Personagem Aarão. Segunda Versão. Foto: Larissa Souza 
 
 
 
 
 
 	  
Personagem Saturnino. Segunda Versão. Foto: Larissa Souza. 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo D – Foto empadão goiano 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
	  
 
